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日本語要旨
ヒンドゥー教の造形美術は、演劇や文芸の理論書に説かれる美的概念「ラサ理論」が背景
にあるとされる。特にラサの概念を重要視していたのは絵画であり、中世以降に盛んに制作
されるようになった細密画は、宗教的叙情表現が色彩豊かに描かれ、鑑賞者は画家の意匠に
よってラサを追体験することができると想像される。しかしながら、このように重要なラサ
理論であるとされながらも、実際には絵画の中でラサがどの様に表現されているのかという
研究はほとんどなされていない。
本稿では、ウダイプル博物館所蔵のGītagovindaの細密画を取り上げ、その作品に該当する
サンスクリット語の本文と二つの註釈書を基に、実際の作例と比較して細密画の中にラサが
どのように表現されているのか解明を試みる。
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4.　おわりに
1　はじめに
ヒンドゥー教の造形美術は、神々の姿や神話の一場面を単に絵画やレリーフで表現するだ
けではなく、演劇や文芸の理論書に説かれる美的概念「ラサ（情趣）理論」が背景にある。
造形美術は、彫刻、絵画、浮彫の3種類とされるが、特に重要視されたのは絵画であった1。
そのため中世以降に盛んに制作されるようになった細密画は、宗教的叙情表現が色彩豊かに
描かれ、鑑賞者は画家の意匠によってラサを追体験することができると想像される。しかし
ながら、このようにラサ理論が重要であると認められながらも、実際には絵画の中でラサが
どの様に表現されているのかという研究はほとんどなされていない2。
細密画の流派の一つメーワール派は、ラージプート画を描く流派の中でも初期に誕生した
重要な流派とされる。彼らの作品の中で、ウダイプル博物館所蔵の『ギータ・ゴーヴィン
ダ』（Gītagovinda以下GG）3の細密画は、絵画化されたラサ理論を研究する上で重要な資料に
なり得ると考えられる。この作品は、一偈につき一枚の絵が描かれ、詩の内容を精緻かつ忠
実に表現した作品である。K. Vatsyayan氏は、この作品を一枚一枚取り上げ、B. S. Miller氏
によるGGのサンスクリット語の英訳と作例とを対比させているが、その研究は概説に留ま
っている4。しかし、絵画化されたラサを知るためには、絵画のみを分析するのではなく、
その基となる文学で表現されるラサも分析する必要がある。
本稿では、恋人との別離の場面を描いたFolio 48を取り上げ、GG1.485の本文と二つの註釈
書を基に実際の作例と比較して細密画の中にラサがどのように表現されているのか考察す
る6。
2　ウダイプル博物館所蔵『ギータ・ゴーヴィンダ』の細密画の特徴7
2.1　メーワール派細密画
インドの細密画は、ムガル画とラージプート画に大別される。前者がイラン系で現実的で
写実主義的な絵画表現であるのに対し、後者は北西インドのヒンドゥー的な武人階級や民衆
の間で発達した宗教的要素が強いのが特徴である。このラージプート画は、ラージャスター
ンからマールワー地方を中心に栄えたラージャスターニー派とパンジャーブから西部ヒマー
ラヤ地方に栄えたパハーリー派に分けられる。さらにその2つの流派は地域的に細かく分か
れ、それぞれの流派には各地域の名前が付けられている。
本稿で扱う作例はメーワール派に属する。メーワール派はラージプート画の流派において
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初期に現れたものであり、ラージャスターニー派の中でも重要な流派の一つとされる。メー
ワール派において最も古い作品は、1605年の楽曲絵8のシリーズで、このシリーズはメーワ
ール地方のChāvaṁḍという地域で発見された。この発見によって、「先行する西インド系、
スルターン系、ムガル系の細密画流派を統合した結果であるメーワール派の最初のランドマ
ークが確立された」と言われている9。
メーワール派の独特な様式を発展させたのは、Mahārāṇā Jagat Singh I（1628-52）に支持
されていた画家Sāhibdīnである10。彼の作風は、当時ムガル朝絵画で描かれていた遠近法を
用いた複雑な宮殿の様子とは程遠く、平面的な構図で大胆な色が用いられ物語が好んで描か
れていた。この作風は、18世紀頃まで制作されていたメーワール派の特徴でもある。その特
徴は、図式的な家や部屋、写実的ではない草花や木々、横向きで描かれる人物が挙げられ、
色彩は赤・青・黒といった大胆で鮮やかな色が平塗される。また、この流派が誕生しそれが
栄えた頃のラージャスターン地方ではムガル王朝が支配していた。そのため、建物や自然描
写などに若干の影響が見られるが、全体的にはムガル画の写実主義的な絵画表現とは異な
り、神話や物語を絵画に表現している。
2.2　ウダイプル博物館所蔵『ギータ・ゴーヴィンダ』
 【Folio 48】（2016年9月11日Ahar Museumにて筆者撮影）
GGの写本には、小本と大本の二系列があり、小本の方がより原典に近く、大本は後に十
数詩節を増補したものであるとされる11。現在出版されている本の大部分は大本に基づいて
おり、小本と大本の主な相違点は、小本の方には各篇の最後に置かれたヴィシュヌ・クリシ
ュナを称え、その庇護を祈る詩節がないことにある12。したがって、この作品は各篇の最後
にクリシュナを称える場面も収録されていることから、大本を基に作成したと言えるだろう。
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この作品は、17世紀後半から18世紀前半にメーワール地方で作成され13、224枚が現存して
おりこれらは3つのセットに分けられている14。一番外枠は赤く塗られ、その上に2本の黒い
線が引かれる。その内側は橙色に近い黄色が塗られており、上部には主にラージャスターニ
ー語で場面の説明がされている15。色彩は鮮やかで、緑あふれる樹々や花々が豊かに描かれ、
場面の下にはヤムナー川が常に描かれている。一枚の絵の中には、決定的瞬間が切り取られ
ているのではなく複数の場面が含まれており、時には同じ人物が重複して描かれている16。
GGを題材にした他の流派の作品では、クリシュナやラーダーのみに焦点を当てて描いてい
るものが多いが、この作品は詩の内容が忠実に描きこまれており、物語を絵画として表現し
た作品である。
3　詩と細密画に描かれる情趣
3.1　造形美術とラサ理論
ラサは、味・液・エッセンスなどを意味するが、芸術作品に関して使われる際は、作品の
鑑賞者が享受する美的体験を示す。Nāṭyaśāstraでは、ラサの起こる条件として感情を喚起す
る条件（vibhāva）17と感情表現（anubhāva）18と従属的感情（vyabhicāribhāva）19とが挙げられて
いる20。そして、3つの条件と恒常的感情（sthāyibhāva）が結合した時に、恋（śṛṅgāra）21・滑
稽（hāsya）・ 悲 哀（karuṇa）・ 忿 怒（raudra）・ 勇 猛（vīra）・ 恐 怖（bhayānaka）・ 嫌 悪
（bībhatsa）・驚異（adbhuta）の8つのラサ22のいずれかが鑑賞者に起こると言われる。
一方、造形美術を扱った芸術論書ではViṣṇudharmottara-purāṇaとSamarāṅgaṇa-sūtradhāra
においてラサ理論が説かれる。前者では9つのラサが説かれ、それぞれのラサがどのように
絵画の中に描かれるべきかが簡単に述べられている23。後者では、人物の身体的、精神的な
表情に重点を当ててラサが説明される24。
造形美術の題材となるのは、ほとんどが神話や説話などの文学作品である。S. Andhare氏
は文学作品と造形美術の関係について「詩に関係する美的な理論が、インドの絵画と彫刻に
同等に当てはまる」25ということを指摘し、「芸術家に具象化を促したのは、このムードと情
緒であり、文学作品の写本をしばしば土台としているそれらの絵画の構成に影響を与えてい
る」26とした。つまり、詩で体験されるラサが絵画にも何らかの形で表現されていると考えら
れる。
3.2　Gītagovinda1.48に見られる情趣
以下で考察するGG 1.48は第4の歌（第1篇39～49）の一部である。第3の歌から第4の歌は、
春にクリシュナがゴーピーたちと戯れている様子をサキーがラーダーに語り掛ける場面であ
る。
nityotsaṅgavasadbhujaṅgakavalakleśād27 iveśācalaṃ prāleyaplavanecchayānusarati 
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śrīkhaṇḍaśailānilaḥ |
kiṃ ca snigdharasālamaulimukulāny ālokya harṣodayād unmīlanti kuhūḥ kuhūr iti kalottālāḥ 
pikānāṃ giraḥ |1. 48|
〔マラヤ山の〕うろに常に住んでいる蛇が噛みつく苦痛から28、雪に飛び込みたいと願う
かのごとく、白檀のある山から吹く風29は、シヴァ神の山30に向かって吹く。
さらにまた、マンゴーの木の頂の愛らしい蕾を見つけて、歓喜の高まりから来るクフー
クフーと甘美で情熱的なカッコウ31の鳴き声が聞こえてくる。
Miller氏はこの偈について「他と比べて独立した詩節であり、主に詩の美的な雰囲気を強
める働きをしている。このような偈文は、アルバム（テクスト）から細密画のように想起さ
れ楽しまれるだろう」と述べる32。つまり、この偈文は細密画の題材として好まれていたと
考えられる。以下にKumbhā33による註釈書を示す。
nityam utsaṅge34 vasanto ye bhujaṅgā eva bhujaṅgakās teṣāṃ yadvalanaṃ tasmāt tatra vā yaḥ 
kleśaḥ tasmād iva | atha bhujaṅgakād yadvalanaṃ tena yo jāyamānaḥ kleśaḥ tasmād iva || 
athavā kavalanaṃ kavalo daśanaṃ tasmāt | sarpadaṣṭo hi tattāpopaśāntaye śītalecchur bhavati | 
kiṃ ceti vibhāvāntaram āha | pikānāṃ kokilānāṃ kuhūḥ iti gira unmīlanti prādurbhavanti | kiṃ 
bhūtāḥ | kalottālāḥ kalāś ca tā uttālā udīrṇāḥ | kutaḥ | harṣodayāt | kiṃ kṛtvā | snigdhāni yāni 
rasālamauliṣu mukulāni cūtaśirassu kuḍmalās tān ālokya |……atra vipralambhākhyaśṛṅgārasūcako 
ratyākhyaḥ sthāyībhāvaḥ |……
〈多くの蛇〉（bhujaṅgaka）とは〈常に〉〈うろの中に〉〈住んでいる〉、まさにかの多くの
蛇のことである。それゆえそれらの〈うねうねした動き〉（valana）があるので、あるいは
それゆえ、そこに（へびたちそのもの）おいて、あたかも〈苦痛〉35がある〔という意味であ
る〕。さて、蛇であるから、それによって〈うねうねした動き〉があるということであり、
それゆえあたかも〈苦痛〉が生まれるという〔意味である〕。あるいは、〈口いっぱいに含む
こと〉（kavala）〔すなわち〕頬張ること、それゆえ噛むこと。なぜなら、蛇にかまれた人は、
その痛みを和らげるために寒さを望むため。〈さらにまた〉とは、他の感情を喚起する条件
（vibhāva）を説く。〈カッコウたちの〉〔すなわち〕コーキラ鳥たちの〈クフー〉という〈鳴
き声〉が〈現れる〉〔すなわち〕聞こえる。どのような〔鳴き声〕か。〈甘く大きく〉〔すな
わち〕甘美な音で、そしてそれが力強く発せられることである。なぜ〔鳴くの〕か。〈歓喜
の高まりから〉。何をして〔歓喜が高まったの〕か。〈マンゴーの木々の頂〉にある〈蕾た
ち〉は〔すなわち〕マンゴーの木々の頂において蕾たちは〈愛らしく〉、それらを〈見て〉。
［……以下文法説明のため省略］ここの詩節における恒常的感情は、別離の恋情と呼ばれる
シュリンガーラ（恋）〔のラサ〕を示唆する、喜びの恋情がある36。［……以下文法説明のた
め省略］
ここでは、マラヤ山に住む蛇に対する恐怖心、あるいは蛇に噛まれる痛みをヒマーラヤ山
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に積もる雪の冷たさで和らげたいということが説明されている。次に、カッコウたちがマン
ゴーの花の愛らしい蕾を見つけたことで喜び、強くさえずる様子が説明される。これらは感
情を喚起する条件として示されており、この詩節には「別離の恋情と呼ばれるシュリンガー
ラ（恋）〔のラサ〕を示唆する、喜びの恋情がある」と言われる。つまり、前半で言われる
蛇による苦痛が別離の恋情による恋のラサを表し、後半の歓喜の高まりによるカッコウの鳴
き声が、喜びの恋情による恋のラサを表わしていると考えられる。一方Śaṅkara Miśra37の註
釈では次のように説明される。
idānīṃ rādhāṃ śīghraṃ gamayituṃ malayānilādiduḥsahatām āha --- adryutsaṅgeti | 
śrīkhaṇḍaśailānilo malayaparvatasaṃbandhī vāyur īśācalaṃ rudrasyācalaṃ himālayam anusarati 
| kasmād iva | adrer malayasya utsaṅge kroḍe vasanto ye bhujaṅgāḥ sarpās teṣāṃ 
kavalenāśleṣeṇa janitor yaḥ kleśaḥ saṃtāpas tasmād iva | tarhi himādriṃ kim iti vrajatītyata 
āha --- prāleyeti | prāleyas tuṣāras tasya plavanam avagāhanaṃ tasyecchayā | atra sarpaiḥ 
kavalitodgīrṇasya pavanasya tadviṣasaṃparkād adhikaṃ virahiṇāṃ saṃtāpakatvaṃ dhvanitam | 
na kevalam idam eva duḥsahaṃ vasante ’param apīty āha | kiṃ ceti | pikānāṃ kokilānāṃ | 
kuhūḥ kuhūr ity evaṃrūpāḥ śabdā unmīlanti prakaṭībhavanti | kīdṛśyaḥ | kalottālāḥ kalā 
avyaktagiro madhurāḥ, uttālā udbhaṭāḥ | kasmāt | snigdhā ye rasālā āmravṛkṣās teṣāṃ ye 
maulayo ’grabhāgās tatra yāni mukulāni tāny ālokya vīkṣya yo harṣodaya ānandāvirbhāvas 
tasmāt | atra kvacit ‘adyotsarga’ iti pāṭhaḥ | tatrādya vasante ity arthaḥ |……
ここで、ラーダーを素早く向かわせるためには、マラヤ山の風などが耐え切れないとい
うことを説いて---山のうろ云々と。〈白檀のある山から吹く風〉は、〔すなわち〕マラ
ヤ山に関する風は、神の山に〔すなわち〕ルドラの山に〔すなわち〕ヒマーラヤ山の方
へ吹く。何の故のように。山の〔すなわち〕マラヤ山の〈うろ〉に〔すなわち〕うろに、
そこに〈住んでいる〉〈蛇たち〉は〔すなわち〕蛇たちは、それらが〈口いっぱいに含
むこと〉によって〔あるいは〕絡みつくことによって〈生まれた〉〈苦痛〉〔すなわち〕
痛みのごとく。それでは、なぜ寒い山に行くのかと言うと、雪云々と。〈雪〉〔すなわち〕
雪は、それに〈飛び込むこと〉〔すなわち〕浸入すること〔という〕その願望によって。
ここにおいて、蛇が口いっぱいに含んで吐き出した息のその毒に触れることから、離れ
離れの者たちに苦痛が起きるというものが暗示されている誇張表現になっている。まさ
にこのことに耐えられないだけでなく、春におけるもう一つの物もと言って〔次のよう
に説く〕。〈さらにまた〉と。〈カッコウたち〉の〔すなわち〕コーキラ鳥たちの。クフ
ー、クフーと鳴いているように〔すなわち〕鳴き声が〈聞こえる〉〔すなわち〕現れる。
どのように。kalottālā（甘く大きく）のkalaとは、姿の見えない鳴き声で甘美であり、
uttāla（力強い）とは情熱的である。なぜなのか。〈愛らしい〉〈マンゴーの木々〉〔すな
わち〕マンゴーの樹木たちにある、それらの〈頂〉〔すなわち〕先端部分、そこにある
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これらの〈蕾〉を〈見て〉〔すなわち〕凝視して、歓喜が高まる〔すなわち〕喜びが表
れるがゆえに〔ということ〕。ここにおいて、あるところではadyotsarga38という読みも
ある。その場合は、adyaとは春においてという意味である。［……以下にAmarakośa等の
引用が続くがここでは省略する。］
Śaṅkara Miśraの註釈では、まず、ラーダーをクリシュナのもとへすぐに向かわせるために
サキーが語っているとしている。そして、マラヤ山に住む蛇に対する苦痛から、ヒマーラヤ
山の雪に飛び込みたいということが示されている。しかし、Kumbhāとは異なり、マラヤ山
の風を蛇の吐き出す毒の混ざった息とし、別離している者たちがその毒に触れることから苦
痛が生じると説明される。さらに、カッコウが鳴く理由を、春に愛らしいマンゴーの蕾を見
ることで歓喜が起こるためとしている。つまり、Śaṅkara Miśraは、恋人たちの別離に耐えら
れない様子と、春の季節に恋情が高まる様子をサキーがラーダーに語ることで、クリシュナ
への恋情を鼓舞しようとしていると解釈している。
また、snigdha（愛らしい）についてKumbhāとŚaṅkara Miśraで解釈が異なる。Kumbhāでは、
mukula（蕾）を修飾する語句として解釈されている。Śaṅkara Miśraではrasāla（マンゴーの
木）を修飾する語句とされる。そもそもマンゴーは春に花が咲き、その匂いは甘美で恋情を
より一層掻き立てるものである。そのため、マンゴーの木を修飾するよりもこれから咲く花
の蕾を修飾する方が、カッコウたちの歓喜の高まりを強調できると言えるだろう。
このように、春の季節には、別離している者たちにとっては苦痛がある一方で、恋情が高
まるような甘美な様子もあると詠われている。
3.3　Folio4839に表れる情趣
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3.3.1　絵画全体の説明
まず、絵画全体を見ていく。この一連の作品は、17世紀のメーワール派で描かれてきた、
上下に二等分する線を引いて場面を分ける手法が用いられているのではなく、4つか5つの場
面が一枚に収められている40。ここでは上の図で示したように大きく分けて4つの場面から構
成されるだろう41。①では、マラヤ山が描かれている。そこには白檀の木に絡みつく複数の
蛇も描きこまれている。②では、向かって右側にサキーが、左側にラーダーが描かれる。サ
キーは身振り手振りをしながら、クリシュナが他のゴーピーたちと戯れている様子をラーダ
ーに伝えており、ラーダーはその話をじっと聞いている。③では左手に花を持つクリシュナ
とクリシュナに花をかけようとしている二人のゴーピー、身振りを用いてクリシュナに話し
かける一人のゴーピー、そして春の季節に浮かれ赤い色粉を撒いている一人のゴーピーが描
かれる。④ではうつむいて座る一人の男性が描かれている。男性の横には白い山のようなも
のが描かれており、おそらくこれはヒマーラヤ山を表わしているのだろう。
画面全体としては、木々が向かって左から右に強くなびいて描かれており、マラヤ山の風
が表現されている。中央の木の上には、ラーダーに恋情を起こさせようとカーマ神が矢を射
ろうとする様子が見られる。そして、カーマ神の下にはカッコウと思われる鳥が小さく二羽
描かれており、その木から左に三つ離れた木にも一羽のカッコウが描かれている。この鳥た
ちが、クリシュナの左隣に描かれる赤い色の蕾のついた木を見ていることから、この木がマ
ンゴーの木であると考えられる。色彩的には、人物の服装以外は落ち着いた色が用いられて
いる。
3.3.2　絵画に表現される恋のラサ
この偈文には、喜びの恋情による恋のラサと別離の恋情による恋のラサが表わされている
ということは既に述べた。Nāṭyaśāstraによると、喜びの恋情による恋のラサは、季節、花輪、
香、装飾品、好ましい人、〔感官の〕対象、立派な邸宅、〔種々の〕享受、庭園に行くこと、
〔そこで〕経験すること、遊戯といった感情を喚起する条件によってもたらされ、流し目や、
眉をひそめること、優雅さ、甘美な動作と会話などによって上演されるべきと規定されてい
る42。Goswamy氏はこれらの決まりについて、「この一覧は一例であって、網羅的ではない」
とし、さらに「このカテゴリー（恋のラサ）に分類するものとして決められた作品（造形美
術）においては、演劇作品の場面から改作され、彫刻家や画家によって著しく発展させられ
た興奮剤（ラサを喚起するための条件）の幅を見ることができる」と述べる。そして、「踊
り、演劇、文学の動きを持たない芸術家は、異なる表現形式を創り出している」とし、芸術
家がラサを喚起させるために「彼（芸術家）は、体のパーツに幾分強調を変え、形式化され
てはいるが含意のある方法で四肢を配置し、鋭くエッチングされたジェスチャーを使い、目
や眉の〔動きの〕ために異なる手法を編み出すなどしている」43と指摘している。つまり、演
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劇におけるラサを喚起するための条件には、時間の流れが前提にあり、造形美術においてそ
の問題を解決するためには、彫刻や絵画などの作品の登場人物に工夫を凝らす必要があると
いうことを示している。
一方、別離の恋情による恋のラサは、Nāṭyaśāstraによると、期待、物思いより生ずる〔再
会の〕希望のある状態（sāpekṣa-bhāva）である44と言われる。このことは、しばしば悲哀の
ラサと比較される。悲哀のラサは、呪いや苦悩に陥った愛しい人が、富貴を失うこと・死ぬ
こと・捕えられることから生ずる、〔再会の〕希望の無い状態（nirapekṣa-bhāva）と規定さ
れる45。Goswamy氏はこれら二つのラサの違いについて説明し、悲哀のラサついて「多くの
文学作品において人気のあるテーマではない」と指摘しつつも「彫刻家と画家は哀れみのよ
り軽い側面にしばしば集中しており、それら（作品）を悲哀のラサに属するものとして扱っ
ているようだ」と述べ、実際の作品について「ここで挙げる多くの作品は、厳格な理論家た
ちによって別離の恋情による恋のラサに属するとされるようだ。しかし、たとえ共通の意見
であったとしても、恋愛における苦痛に満ちた別れ46除いて、一時的に生じる哀れみが悲哀
のラサの中心部分を形成するようになった」と述べる47。つまり、Goswamy氏は厳密には別
離による恋のラサを描いた作品であったとしても、その作品は実際には悲哀のラサを体験さ
せる作品として分類できるとしている。
以上を考慮しつつ、Folio 48を見てみると、場面④でうつむいて座る男性の表情から、彼
は別離に苦しむ者であると考えられ、蛇の住むマラヤ山から吹く風は、別離している者の苦
痛を強調しているかのようである。このことは、詩的には別離による恋のラサであっても、
絵画的には悲哀のラサを想起させる表現であると言えよう。また、マンゴーの花の蕾を見つ
けたカッコウや、ラーダーに恋情を引き起こそうとするカーマ神も描かれている。これらは、
喜びの恋情による恋のラサを喚起させる要素であるとも思えるが、非常に小さく描かれてお
り喜びの恋情が表現されているとは言い難い。したがって、詩が表現しているように、別離
の恋情と喜びの恋情による恋のラサが同時に描かれてはいるものの、悲哀のラサが喚起され
る作品であると考えられる。
4　おわりに
以上のように、GG 1.48とFolio 48で表現されるラサについて考察を行った。註釈書による
と、春の季節には、別離している者たちにとっては苦痛がある一方で、恋情が高まるような
甘美な様子もあると示されている。さらにこのことは、Kumbhāによると別離の恋情による
恋のラサと喜びの恋情による恋のラサを表現したものであるとされる。
絵画には、別離による苦痛な様子の男性が描かれ、その苦痛を強調するかのように蛇が住
むマラヤ山から吹く風が描かれている。これらは、詩的には別離による恋のラサであるが、
絵画的には悲哀のラサを表現していると考えられる。また、マンゴーの花の蕾を見つけた三
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羽のカッコウと、ラーダーに恋情を起こそうとするカーマ神も描かれているが、それらは他
と比べて非常に小さく描かれる。カッコウにいたっては、目や羽なども描かれておらず影の
ようにさり気なく描かれるのみであり、喜びの恋情を喚起させるものではないだろう。この
ことから、この作品は悲哀のラサが絵画に表現されているのではないかと言える。
本稿ではGGの註釈書で言われるラサから、絵画におけるラサの表現を考察した。今後は
芸術論書で説かれるラサ理論も取り入れて、造形美術におけるラサの表現について考察して
いく。
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24 ［Nardi 2006: 147］
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26 ［Andhare 1987: 40］
27 nityotsaṅgaは、adryutsaṅgaあるいはadyotsaṅgaと書かれている写本もある。クンバの註では
nityotsaṅgaとなっているが、シャンカラ. Mの註ではadryutsaṅgaとなっている。また、ウダイプル博
物館所蔵の細密画はadyotsaṅgaと記されている。
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って吹く風は、春を告げ、白檀の香りを運んでくる」と述べている［小倉 2000: 88］。
30 カイラーサ山を示している。
31 カッコウ（コーキラ鳥）は、マンゴーの木を好み、春に強い声でさえずり、その声は愛欲をか
きたてるものとされる［小倉 2000: 88］
32 ［Miller 1984: 9］
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［Sharma 1963: 1-2］。
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っている。また、Śaṅkara Miśraの註釈では、utsaṅgaをkroḍaに置き換えていることから、ここでは
「うろ」の意味で訳した。
35 女性（ラーダー）の蛇に対する恐怖心のことを示している。
36 シュリンガーラのラサには、喜びの恋情（rati）と別離の恋情（vipralambha）の二種類の恒常的
感情があるとされる［上村 1990: 371-372］。
37 Śaṅkara Miśra（15世紀後半）は、ニャーヤ・ヴァイシェーシカ学派の学者とされる［Gonda 
1977: 73-74］。
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adyotsargaではなくadyotsaṅgaとも考えられる。
39 Vatsyayan氏は写本上部のラージャスターニー語を翻訳していない。本稿では以下に試訳を示す。
gītagoviṃda ro patra| 48 adyotsaṃga| rādhā jī prateṃ saṣī kahe he| yo malayācala ro vāyu| himācala 
prateṃ jāe he| jyo kisā vāste| malayacaṃdana re viṣe re tāje sarpa| tiṇe kavala na kareneṃ| vamanakīdhā| 
mahāparitāpa pāṃmpā thakā| himācala re viṣe| snāṃnarī ichākare neṃ jāṃ eṃ he| vale sṛṃdarā 
aṃbāṃrā mora deṣene| kokilā boleṃ heṃ| jyo ḍḥsaha lāge he|
『ギータ・ゴーヴィンダ』の貝葉48。「adyotsaṃga」。ラーダーさんにサキーが語りかける。マラ
ヤ山の風がヒマーラヤ山に向かって吹く。それは何のために。マラヤ山の白檀に蛇がいる。そ
れ（蛇）は〔人々を〕餌食にして吐き出した。〔そして人々は〕強い苦しみの熱に疲労する。〔そ
れゆえ〕ヒマーラヤ山で沐浴をしたいと願った。さらに、美しいマンゴーの花の房を見て、耐
え難い愛情がゆえにコーキラ鳥が鳴いている。
40 ［Vatsyayan 1987: 2］
41 画面の拡大画像は、本稿の巻末資料を参照。
42 ［上村 1990: 371-372］
43 ［Goswamy 1986: 31］
44 ［上村 1990: 372］
45 ［上村 1990: 372］
46 ここでは死別のことを示している。
47 ［Goswamy 1986: 123］
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資料
①マラヤ山と白檀の木に絡
みつく蛇
②ラーダーとラーダーに話しかけるサキー
③クリシュナとゴーピーたち
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④うつむいて座る男性
カーマ神、及びマンゴーの花の蕾を見る三羽のカッコウ
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The expression of Rasa in Indian miniature paintings: 
Focusing on the miniature paintings of Gītagovinda 
in the collection at the Udaipur Government Museum
MISAWA, Hiroe
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Summary
The theory of rasa, which generally means conceptualization in Indian arts about the aesthetic 
flavor of a visual, literary, or musical work, is prevalent in Hindu art. Hindu art, and in particular the 
miniature paintings, especially emphasize the theory of rasa. These paintings, produced more 
frequently after the medieval period, were created as richly colored lyrical expressions of the Hindu 
religion to enhance the viewer’s appreciation of rasa through the painter’s designs. Despite its 
importance, there has been little research regarding the depiction of rasa in the paintings.
In this paper, I will consider the miniature painting of Gītagovinda in the Udaipur Government 
Museum collection. I will translate the text of Gītagovinda 1.48, and also the commentaries of 
Śaṅkara Miśra and Kumbhā. I will then clarify depictions of rasa in the painting, by comparing them 
with the actual painting of the folio 48.
